LLAS TABLAS DE SAN MILLAN DE LA COGOLLA

Maria de los Angeles de las Heras y Nufez*

Las tablas de San Millan no son otra cosa que las puertas de un retablo

gotico con forma de triptico que presidia la iglesia del monasterio de “Suso”
en San Milldn de la Cogollal.

Fray Prudencio de Sandoval, cronista benedictino, lo describié en 1.601
diciendo: “Esta en el medio del vna figura de san Miguel hecha de vulto, c¢6
vna Cruz en la mano, y el rostro bien acabado. Encima desta figura estd otro
quadro con vna imagen de la Virgen ¢6 su Hijo, todo de vulto. En los qua-
dros, o compartimentos deste retablo esta algunos passos de la vida de nues-

tra Sefora, de pintura muy antigua, y debaxo dellas, de los milagros de san
Millan con sus letreros™.

Este retablo debid de reformarse en el siglo XVIII segin gustos churri-
guerescos®, colocandose en el centro del mismo un taberndculo con colum-
nas salomoénicas* y envolviéndose las tablas con un marco barroco’.

Hoy las tablas, libres y sobre unos bastidores, permanecen expuestas en
el Museo de La Rioja. Las dos tienen 2 metros de altura, pero su anchura
es diferente: 1,18 m. mide la tabla izquierda y 1,22 la derecha.

Estas puertas, que inicialmente eran méviles, estan pintadas al temple
por ambas caras.

I.N.B. “Hermanos D’Elhuyar” de Logroio.

1. RUIZ DE GALARRETA, José Maria: “El retablo gético de San Milldn de la Cogolla”,
Rv. Berceo, nim. 41, Logrofio, 1956, péags. 463-72.

2. SANDOVAL, Prudencio de: “Primera parte de las fundaciones de los monasterios del glo-
rioso Padre San Benito...”, Madrid, 1601, por Luis Sanchez, fol. 21 v, b.

3. La contemplacién de una vieja fotografia me ha llevado a tal deduccion.

GARRAN, Constantino: “San Milldn de la Cogolla, descripciéon de los monasterios de”
Logrofio, 1929, Diputacion Provincial, pag. 34.

5. RUIZ DE GALARRETA, José Maria: Ob. cit., pag. 463.
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Cuando el triptico permanecia cerrado, los fieles podian contemplar la
Epifania en su mitad superior y diversos pasajes de la vida de San Millan de
la Cogolla en la inferior.

La escena de la Adoracién de los Magos® posee el encanto y la gracia
caracteristicos del que se ha dado en llamar gético francés o gético lineal.

La Virgen, trono vivo de su Hijo, sentada bajo dosel, aparece en la
puerta derecha, mientras que los Magos ocupan la izquierda’. El pintor
quiso que la Virgen y el Nifio fuesen el centro de la composicion, para lo cual
colocé un grupo de angeles a su izquierda, grupo que venia a equilibrar al
de los Magos.

La Virgen, revestida con rica tinica y amplio manto, cubre su cabeza
con una toca o velo. Esta indumentaria, propia de las matronas romanas,
permanecié inalterada con el paso del tiempo®. Sin embargo, lo que no
resulta tan frecuente es que sobre su cabeza se halle posada la Estrella que
guid a los Magos.

Los antiguos judios tenian la costumbre de llevar sobre la frente el signo
de los verdaderos creyentes. Los primeros cristianos, especialmente en Siria
y Alejandria, llevaron también la cruz sobre la frente. En la pintura bizan-
tina la cruz o la estrella se posa sobre la frente o sobre la cabeza de la Virgen.
Este tema iconografico pasé de la pintura bizantina a la italiana, la cual lo
difundic’.

Los hebreos habian llamado al Mesias “Hijo de la Estrella”, y los San-
tos Padres, y hasta el propio San Bernardo, obsesionados por esta imagen
biblica, interpretaron el nombre de Maria como “Estrella del Mar”1°.

Berceo, en quien la influencia de Bernardo de Claraval es innegable,
cuando enumera miultiples nombres de Maria, en la introduccién de los “Mi-
lagros de Nuestra Senora”, también la llama “Estrella de los mares”!!.

6. Mencionada en el Evangelio de San Mateo (2, 1-12) y en varios de los apdcrifos: Protoe-

vagelio de Santiago (cap. XXI), Evangelio del Pseudo Mateo (cap. XVI), Evangelio drabe
de la Infancia (cap. VII).

7. Esta Epifania tiene bastante en comiin con las que decoran los timpanos de las iglesias de
Santa Maria de Ujué y de Santa Maria de Vitoria, ambos de la segunda mitad del siglo
XIV.

8. TRENS, Manuel: “Maria, iconografia de la Virgen en el arte espaiol”, Madrid, 1947, Edi.
Plus-Ultra, pag. 613.

9. 1Ibid., péags. 579-80.
10. Ibid., pag. 578.

11. 32 a “La benedicta Virgen es estrella clamada, b Estrella de los mares...”.
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En las tablas de San Milldn la Virgen aparece asociada, de modo reite-
rado, a la idea de Estrella. En los distintos pasajes que, en su interior, refle-
jan a Maria, cuando no la vemos envuelta en un manto cuajado de doradas
estrellas, la encontramos cubierta por una colcha exornada con el mismo
motivo.

Mientras que con la mano derecha la Virgen sujeta al Nino, con la
izquierda sostiene una flor. Si bien su tallo parece el de un lirio, antiguo sim-
bolo de la pureza'?, su corola es la de un crisantemo, simbolo de la inmor-
talidad®. El ritmo plastico de la flor se impone a toda la figura.

Los Magos, que acuden procesionalmente bajo una arquitectura gotica,
estan diferenciados por su edad!*. Llegan revestidos con trajes propios de un
rey’, elaborados con ricas telas en las que se imponen los colores bermellon,
carmin de granza y verde vejiga'®.

La elegancia de estas figuras, sus gestos y actitudes son propios de la
escuela de miniadores de Paris, que tan amplio influjo tuvo en el Occidente
europeo.

Durante todo el siglo XIV y en lugares muy distantes se pintaron esce-
nas similares a ésta. Sirvan de ejemplo: la miniatura de un salterio de Reims
(hoy en el British Museum de Londres)!'’, y el antemensal o frontal de la
iglesia de Nes, en Sogn (Noruega), dedicado a la Virgen®®.

Interesante resulta la presencia de angeles musicos, a la izquierda de
Maria, bajo arcos ojivales planos que, como los que proporcionan cobijo a

12. TRENS, Manuel: Ob. cit., pags. 555-62.

13. MORALES Y MARIN, José Luis: “Diccionario de iconologia y simbologia™, Madrid,
1984, Edi. Taurus, pag. 107, b.

14. REAU, Louis: “Iconographie de I’art chretien”. T.II, II-Iconographie de la Bible-Nouveau
Testament, Nendeln/Liechtenstein, 1977, Kraus Reprint, pag. 240.
Soélo al final de la Edad Media serian representados con rasgos étnicos diferentes.

15. Para el mejor conocimiento de la indumentaria que aparece en las tablas consultar el folleto
titulado “Alfonso X. Toledo 1.221-Sevilla 1.284”, Logroio, 1984, Museo de La Rioja,
publicado por SANCHEZ TRUJILLANO, M.? Teresa con motivo de la celebracion en Lo-
grono del VII centenario de la muerte de Alfonso X.

16. El gético es un arte basado en el ritmo ternario, es decir, que los colores se unen de tres.
en tres en su formacion de acordes (CIRLOT, J.E.: “Pintura gética europea”, Barcelona,
1969, Edi. Labor, pag. 26.

17. Reproducida por Han KARLINGER en su obra “Arte gotico”, editada en Barcelona,
1932, por Labor, lam. 570.

18. BLINDHEIM, Martin: “Pinturas gdticas en iglesias noruegas”, México-Buenos Aires,
1965, Edi. Hermes, lasm. 9 y 10.

Los iluminadores del Este de Inglaterra sirvieron de intermediarios entre la escuela de Paris
y las ciudades noruegas.
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los Magos, rasgan un muro en cuyo paramento de silleria alternan panos de
color verde y de color rojo, detalle frecuente en las miniaturas de “Las Can-
tigas” de Alfonso X el Sabio.

Algunos de los instrumentos que pulsan, laud y salterio, van decorados
con estrellas de seis puntas de gusto hispanomusulman?®®.

Dos de esos dngeles estdn separados del grupo por una nube de curiosa
traza, la cual pone de manifiesto la escasa atencién que su autor prestaba a
los problemas espaciales y volumétricos.

Una moldura de madera separa la Epifania de la mitad inferior de las
tablas, donde se reflejan distintos momentos de la vida de San Milldn a modo
de secuencias cinematograficas. Las vifietas estdn dispuestas horizontalmen-
te, de forma binaria en cada tabla, sucediendo las del lado de la Epistola a
las del lado del Evangelio situadas en la misma linea y las inferiores a las
superiores, como si de un “comic” se tratara®.

Las vifietas se encuentran separadas verticalmente por una cenefa orna-
mentada con vdastagos vegetales y tréboles, muy similar a una de las que con-
tornea el retablo franco-gético de San Cristébal (Museo del Prado, Catélogo
3.150)*, y horizontalmente por cartelas en las que aparecen textos aclarato-
rios de las escenas, textos que son un resumen de algunos pasajes de la “Es-

toria de Sennor Sant Millain” de Gonzalo de Berceo, en la que se inspiré el
pintor.

Son ocho vinetas coronadas por arquillos géticos pareados, semejantes
a los de la Epifania, en las que las figuras se recortan sobre un fondo moné-
cromo marron. En cada una de las seis primeras se desarrolla un episodio,

mientras que las dos dltimas estan dedicadas a dos secuencias diferentes, una
por arco.

Al estudiarlas intentaré buscar el origen iconografico de las mismas, si
lo hubiere. Su autor podia haberse aprovechado de los modelos que le ofre-
cian los marfiles de la arqueta de Sant Millan realizados en la segunda mitad
del siglo XI por Engelram y su hijo Rodolfo, quienes habian representado
la vida del santo de acuerdo con la version dada por San Braulio. Sin embar-
go, la pintura gética es diametralmente opuesta al codificado arte romanico.
Los artistas géticos pintaban movidos por el naturalismo de la época, y obras

19. PAVON MALDONADO, Basilio: “El arte hispanomusulman en su decoracién geométri-
ca”, Madrid, 1975, Instituto Hispano-Arabe de Cultura, pags. 65-6.

20. Recurso ya empleado en “Las Cantigas”.

21. Xavier SALAS considera la posibilidad de que este retablo hubiese sido pintado para una
iglesia de La Rioja, ya que una de sus escenas, esta dedicada a San Millan (“Adquisiciones
del Museo del Prado 17, Rv. Goya, nim. 132, Madrid, 1976, pags. 347-8).
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poéticas, como la de Berceo, les facilitaban los temas?2. “Berceo describe 1a
escena donde se desarrolla la accién, esboza el ambiente y convierte la seca
narracién de San Braulio en una obra dramética”?3, de ahi que el pintor emi-
lianense se alimentara de su obra recogiendo los detalles con que Berceo
anima los distintos momentos de la vida de San Mill4n, a los que, incluso,
anadi6 otros elementos ilustrativos de su propia cosecha.

1.2 vifieta. Sin cartela®. Representa a San Milldn de pastor®. A los por-
menores berceanos: San Milldn con hédbitos de pastor, las ovejas a las que
cuida, el cayado con el que ahuyenta al lobo y la citara con la que combate
el suefio, el pintor adiciona otros propios: prado sembrado de florecillas,
especies arboreas reconocibles, pellejo de vino colgado de un arbol y perro
pastor.

2.2 vifieta. Sin cartela. Representa el sueiio de San Millan%. La escena
se desenvuelve en el idilico ambiente de la vifieta anterior.

Es escasa la relacion que hay entre este tema iconografico y el relieve
de la arqueta de San Millan que lo desarrolla. En cambic, son muchos los
puntos de contacto que tiene con una de las pinturas murales que decoraba
la capilla situada bajo la torre de San Pedro de Olite, la de la “Anunciacién
a San Joaquin”.

El pintor de Olite, relacionado con el maestro Oliver, pintor del refec-
torio de la catedral de Pamplona, y en activo hacia 1.350?7, describié un
ambiente pastoril parecido y dispuso los personajes: dngel, pastores (con

22. CAAMANO MARTINEZ, Jesis M.?: “Berceo, como fuente de iconografia cristiana
medieval”, Bol. Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, XXXIV-XXXV, Vallado-
lid, 1969, pags. 177-93.

23. Brian DUTTON: “La vida de San Milldn de la Cogolla de Gonzalo de Berceo”, London,
1967, Edi. Tamesis Books Limited, pag. 199.

24. Cabria pensar que la cubre la moldura de madera transversal que forma parte del marco,

si no fuera porque las vifietas del primer registro de la cara interna de las tablas carecen
de ella.

25.- Berceo coplas 5-7; San Braulio capitulo I.
Aunque el marfil correspondiente de la arqueta de San Millan se ha perdido, por la descrip-

cion de Sandoval sabemos que el Santo aparecia sentado con una citara al lado y con unas
ovejas alrededor.

26. Berceo coplas 10-11; San Braulio capitulo I.

Esta escena aparece en uno de los marfiles de la arqueta, en el que puede leerse: “Ubi in
eum divinus irruit sopor”.

27. GUDIOL RICART, José: “Pintura gética”, Vol. IX de “Ars Hispaniae™, Madrid, 1955,
Edi. Plus-Ultra, pég. 41.
URANGA GALDIANO, J.E. e INIGUEZ ALMECH, F.: “Arte gético”, Vol. V de
“Arte medieval navarro”, Pamplona, 1973, Edi. Aranzadi, pag. 231.
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cayado, pellejo y cornamusa), ovejas y perro de modo similar a como lo hizo
el pintor de San Millan. ;Acaso pertenecian al mismo circulo??,

3.2 Vineta. Sin cartela. Representa a San Milldn camino de Bilibio,
donde moraba San Felices®.

Ha cambiado el paisaje. Sobre la cima, de la que descienden cursos de
agua, se alza una arquitectura religiosa.

Es claro que el artista ha introducido el paisaje y la arquitectura porque
lo requeria el tema, no porque pretendiera crear ambientes tridimensiona-
les. La contemplacion de la 8.2 vifieta nos lleva a esta conclusidn.

4.2 vifieta. Sin cartela. Representa a San Millan ante San Felices, su
maestro®.

El marfil correspondiente de la arqueta de San Milldn es, sin duda, su
fuente méas inmediata, aunque el pintor emilianense coloco a sus personajes
en el exterior.

5.2vineta. Enla cartela se lee: AQUI:VIENE: ASAMILLAN:DE:SU-
SO:3!
Berceo relata, apoyandose probablemente en tradiciones locales, como

el santo se retird a vivir a unas cuevas habitadas por “serpientes e culue-
bras”.

La imaginacion medieval llevé al pintor a representar, junto a las sier-
pes, unos animales fantdsticos, ante los que San Milldn, ya maduro, no mani-
fiesta temor.

6.2 vineta. La frase de la cartela es: AQUI:VIENE:LAS:GENTES:
ALE:BUSCAR*,

La indumentaria de los visitantes, que acudian atraidos por la fama del
santo, contrasta con la sobriedad del atuendo de San Millan.

7.2 vineta. En la cartela dice: AQUIL:FAZE:LA:IGLESIA:ENLA:
COGOLLA3,

28. POST relaciona las tablas de San Millan con el retablo que el canciller Pedro Lépez de
Avyala doné en 1.396 al monasterio de Quejana (“A history of spanish paintig”, Vol. II,
New York, 1970, Kraus Reprint Co., pags. 126-33, 136-7). En el mismo hay una escena,
“La anunciacion a los pastores”, de composicion muy parecida a la de Olite, pero su trata-
miento poco o nada tiene que ver con la de “las tablas”.

29. Berceo coplas 12-14; San Braulio capitulos I y II.

30. Berceo coplas 15-22; San Braulio capitulo II.

Esta escena figura en uno de los marfiles, en el que se lee: “Ubi venit ad sanctum Felicem
Bilibiensem”.

31. Berceo coplas 23-40; San Braulio capitulo III.
32. Berceo 41-46; San Braulio capitulo III.
33. Berceo coplas 47-57; San Braulio capitulo IV.
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Este texto s6lo alude a la primera parte de la vifeta, en la que el anciano
San Millan aparece en actitud muy movida construyendo un oratorio en la
Cogolla, “en somo del otero”, como dice Berceo. La segunda parte repre-
senta al eremita caminando hacia Tarazona*. Como siempre, el pintor enri-
quece la narracién berceana. Reviste a San Mill4an con hébitos de caminante:
capa de viaje, baston y petate, y lo hace vadear un rio. ;Para pintar este
pasaje se inspir6 en el retablo, ya comentado, de San Cristobal del Museo
del Prado?.

8.2 vifieta. Leemos en su cartela: AQUIL:VA:ANTE:EL:OBISPO:E:
RECIBE:LAS:ORDENES?¥,

Los versos de Berceo hacen una descripcién muy literaria, con multitud
de detalles, que aprovecha el pintor.
78a “Entr6 en la cibdad la cabeza primida,
b, la barba mu (cho) luenga, la crin mucho crecida;

.................

.................

9la Fue luego sercenado alto en derredor
b radi (eron) li la barba, vestiéronlo mejor;
¢ diéronli quatro grados al sancto confessor,

El pintor de la cara exterior de las tablas, a quien llamaremos “maestro
de San Milldn”, dispuso sobre la madera una imprimacién de yeso, como
puede apreciarse en algunos desconchados. Sobre el yeso marcé los contor-
nos de las figuras con un punzén. Mas tarde procedi6 a pintar al temple®®,
extendiendo el color de modo casi uniforme?®”. Para conseguir detalles super-
puso pinceladas de diversos colores, aplic veladuras y hasta pan de oro. Por
tltimo repasé los contornos con pintura negra y blanca.

Una técnica similar se emple6 en la cara interna de las tablas, donde en
vez de pintar los fondos, se les aplicé pan de oro. Sin embargo, el pintor no
era el mismo. En el cuadro sindptico adjunto se analizan las diferencias fun-
damentales que hay entre la obra del “maestro de San Millan”, es decir,
entre la cara externa de las tablas, a la que llamamos RECTUS, vy la del

34. Berceo coplas 71-77; San Braulio capitulo V.
35. Berceo coplas 78-91; San Braulio capitulo V.

36. “Se entiende por temple aquella técnica que usa agua para desleir los colores y por agluti-
nante otra sustancia que no sea 6leo” (Corrado MALTESE: “Las técnicas artisticas”,
Madrid, 1980, Edi. Cétedra, pag. 296, b). No podemos aventurar qué aglutinante se
empled aqui sin realizar un andlisis quimico previo.

37. Sobre todos los demds colores se imponen el bermelldn, el carmin de granza y el verde veji--
ga.
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segundo pintor, es decir, la cara interna de las mismas, a la que llamamos
VERSUS.

El estudio comparativo de las mismas permite deducir que el segundo
artista, de menor talento, continué la obra del “maestro de San Millan”, del
que, posiblemente, era discipulo.

La cara interna de las tablas ofrece al espectador cuatro registros histo-
riados, organizados a la manera de los “comics”, pero sin separacion entre
las vinietas adyacentes. Los dos superiores narran distintos pasajes de la vida
de Jesus y de la Virgen, mientras que en los dos inferiores continta la vida
de San Millan. En la parte superior de cada vifieta hay una cartela con un

texto esgrafiado, aclaratorio de la escena, excepto en las del primer regis-
tro*® y en la tltima¥.

1.2 vifieta. Sin cartela. Representa la Matanza de los nifios inocentes®.

Su iconografia tiene fuerte parentesco con el relieve que, desarrollando
el mismo tema, decora el timpano de la iglesia de Santa Maria La Real de
Olite (de hacia 1.300). En ambos casos se repiten rasgos tan peculiares
como: la postura de Herodes, quien tiene una pierna cruzada sobre la otra,
mientras sostiene la espada con una mano*!, o la del soldado que le muestra
su lanza en la que lleva ensartado un nifio, o la del que intenta arrebatar a
otro nifio de los brazos de su madre cogiéndolo por el cabello a la par que
blande su espada con aviesas intenciones.

2.2 vifieta. Sin cartela. Representa el suefio de San José*.

El artista debi6 de tomar como punto de referencia el suefio de San
Millan de la cara anterior, pero no fue capaz de imprimir a su obra la gracia
de aquélla.

Sitio a San J4se bajo una torpisima arquitectura, que, como otras varias
de las que aparecen en esta cara, recuerdan los baldaquinos o ciborios de
madera usados en la época.

3.2 vineta. Sin cartela. Representa a Jests entre los doctores®.

38. El espacio de sus cartelas lo ocupa una orla vegetal elaborada mediante la simple presion
de un punzén sobre el pan de oro (esgrafiado).

39. La gran extension de la precedente, obligé a su autor a suprimirla.

40. Mencionada en el Evangelio de San Mateo (2,16), en varios de los apécrifos: Protoevange-
lio de Santiago (XII,1), Evangelic del Pseudo Mateo (XVII, 1), y en La Leyenda dorada
(capitulo X).

41. Atributo regio, desde tiempos roménicos al menos.

42. Relatado por el Evangelio de San Mateo (2, 13-15) y por el ap6crifo del Pseudo Mateo
(XVI11, 2).

43. Suceso que narra el Evangelio de San Lucas (2, 41-51) y algunos apdcrifos: el Evangelio
del Pseudo Tomds (XIX) y el Evangelio Arabe de la Infancia (L-LIII).
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Desde una elevada citedra Jesus se dirige a los doctores levantando su
mano derecha en un gesto retdrico, mientras que con la izquierda sostiene
“un libro”. Uno de los doctores, el tercero, lleva “un rollo”, donde los judios
tenian la costumbre de escribir textos sagrados. En este detalle, muy signi-
ficativo, se puede ver la oposicion de la Antigua y de la Nueva Ley™.

Aunque de una manera un tanto desmanada, el pintor intenté dar un

aire naturalista a la escena, al superponer las figuras de los doctores de la
Ley.

4.2 vifieta. Sin cartela. Representa los juegos infantiles de Jests®.
Jos€ Maria Ruiz de Galarreta identificé esta escena con el juego del
rayo de sol*.

La composicion resulta poco afortunada, quizas por lo inusitado de su
tema.

5.2 viiieta. En la cartela dice: AQUI (:L) EDA:EL: ANGEL:LA:PAL-
MA:4,

El angel entrega a Maria la palma anuncidndole su préxima muerte.
Esta escena recuerda la Anunciacidn, tema en el que debi6 de inspirarse el
pintor.

6.% vineta. En la cartela se lee: AQUL:FINA: SANTAMARIA:ELA-
SUBEA®,

Segun esquema bizantino, el caddver de la Virgen, extendido sobre el
lecho, describe una linea horizontal. No deja de ser interesante el que la
almohada sobre la que reposa su cabeza tenga en los cuatro dngulos bordada
una esvastica. La esvdstica es un elemento ornamental que aparece en otros
puntos de la iglesia mozédrabe de “Suso”, aunque con distinto tratamiento.

Su divino Hijo presencia el trascendental momento desde una nube,
donde recoge en sus brazos el alma de Maria, representada como una figu-
rita desnuda.

Los Apoéstoles rodean el lecho, junto al que San Pedro, principe de los
Apdstoles, dirige los rezos con un libro en las manos y San Juan sostiene la
palma, como le-habia encargado Maria.

44. REAU, Louis: Ob. cit., pag. 290.

45.Juego narrado por el Libro sobre la infancia del Salvador®, y por el Evangelio Armenio de
la Infancia (XV,V).

46. Ob. cit., pags. 466-7.

47. Este suceso fue relatado por los apdcrifos asuncionistas: Libro de Juan arzobispo de Tesa-
16nica (IIT), Narracion del Pseudo José de Arimatea (IV), y por La Leyenda dorada
(CXIX).

48. Apocrifos asuncionistas: Libro de Juan arzobispo de Tesalénica (VI y ss) y Narracion del
Pseudo José de Arimatea (V y ss.), y La Leyenda dorada (CXIX).
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Segun una tradicion aportada por San Juan Damasceno y recogida por
los musivarios bizantinos, los Apdstoles no estaban solos, sino que les acom-
pafiaban, en segundo término, tres obispos: San Dionisio Areopagita,
obispo de Atenas, San Hieroteo y San Timoteo, primer obispo de Efeso*’.
(Seran dichos jerarcas los tres personajes que el pintor colocé bajo un edi-
ficio de planta poligonal?, ;seran Apdéstoles dispuestos a amortajar el cuerpo
de Maria? o ;seran los Apdstoles que al tercer dia de su muerte sé6lo halla-
ron lienzos en el sepulcro?. En el siglo V el sepulcro de la Virgen, en el valle
de Josafat, estaba cobijado por un edificio octogonal, forma que simboliza
la Resurreccion.

7.2 vifieta. La cartela dice: AQUI:SUBE L:AVIRGEN:MARIA:
ALOS:CIELOS:,

En presencia de los Apdstoles la Virgen sube a los cielos rodeada de
angeles y envuelta en una nube, desde la que arroja su cenidor al incrédulo
Santo Tomas, quien ha llegado tarde al acontecimiento, para convencerlo de
su Asuncidn.

Aunque REAU considera que la iconografia del cinturén de la Virgen
es casi exclusivamente toscana®!, en el siglo XIV fue empleada en la decora-
cion de los timpanos de las iglesias de Santa Maria de Laguardia (Alava) y
de Santa Maria de Vitoria>2.

8.7 vifieta. En la cartela se lee: AQUI:LA:CORONA:33, |

Cristo, revestido de toda su realeza y ostentando en su mano el globo
terrdqueo sobre cuya superficie esta representado un castillo heraldico’,
corona a su Madre, a la que tiene sentada a su diestra, como Reina. A ambos
lados angeles con instrumentos musicales entonan un concierto sacro.

Esta Coronacion tiene mucho en comin con las de los timpanos de las
iglesias de Santa Maria de Laguardia, de Santa Maria de Vitoria y de la cate-
dral de Pamplona, todos ellos realizados en torno a la segunda mitad del
siglo XIV por el que ha sido llamado “taller de Pamplona”™>>.

49. REAU, Louis: Ob. cit., pdg. 606 y La Leyenda dorada (CLIII).

50. Evangelio apdcrifo del Pseudo José de Arimatea (XVII) y La Leyenda dorada (CXIX).
51. Ob. cit., pag. 618.

52. URANGA, J.E. E INIGUEZ, F.: Ob. cit., pags. 13-9.
VARIOS AUTORES: “Catdlogo monumental de la Diocesis de Vitoria”,
T.I-Rioja Alavesa, Vitoria, 1967, pags. 87-9.
T.III-Ciudad de Vitoria, Vitoria, 1970, pags. 91-2.

53. La fuente de este motivo tan popular del arte cristiano es una narracién apécrifa atribuida
a Melit6n, obispo de Sardes, la cual fue popularizada en el siglo XIII por Santiago de Vori-

gine en “La leyenda dorada”. Su iconografia es una creacién del arte francés medieval
(REAU, L.: Ob. cit., pigs. 16-22.

54. Sin duda porque el monasterio de San Millan de la Cogolla pertenecia a la corona de Cas-
tilla.

55. URANGA, J.E. e INIGUEZ, F.: Ob. cit., pags. 16-22.
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9.2 vifeta. Su cartela dice: AQUI:PEDRICA:ENBERCEO:AL:PUE-
BLO:%.

El pintor cred un esquema compositivo que, ademas de cubrir las nece-
sidades de esta escena, le servirfa, con ligerisimas variantes, para la 10.2 y
13.2 vifietas.

San Millan, con vestiduras sacerdotales y de pie ante la iglesia de Santa
Eulalia, predica a un grupo de gentes diversas. En el centro de la escena,
sirviendo de fondo a la misma, existe un arbol de tronco bifido.

10.? vifieta. En la cartela existe la siguiente leyenda: AQUL:DA:LI-
MOSN(A...)*".

11.2 vifieta. La cartela dice: (AQUIL:LUCH) A:CON:EL: DIABLO:,
Ni San Braulio ni Berceo narraron algo que pueda relacionarse con la

primera parte de esta vifieta, por lo cual interpretamos que es producto de
la fantasia del artista.

La santidad de Milldn, quien vestido con traje talar lee su libro de rezos,
irrita a Belzebup, representado bajo la forma de un dragén que vomita fuego
a la entrada de la gruta donde mora, del Averno, quien para combatir con
aquel adopta aspectos antropomorfo.

El cuerpo a cuerpo, en el que aparece San Millan con habitos cortos,
es una clara transposicién del relieve marfilefio que, en la arqueta de San
Millan, describe este tema.

12.2 vifieta. La leyenda de la cartela es: AQUI:SANA: LOS:ENFER-
MOS:*
Representa la curacion de una mujer coja, a la que sus allegados han

transportado en una carretilla hasta la cueva donde San Milldn permanece
encerrado durante la Cuaresma haciendo penitencia.

Ante las incesantes demandas de la enferma, San Milldn saca su baculo

por un exiguo agujero, por el que recibia la comida, para que la mujer
alcance a besarlo.

13.2vifieta. En la cartela se lee: AQUI:SANALOS: CONTRECHOS:
Es la unica vifieta cuyo relato no coincide de un modo exacto con los
de Berceo y de San Braulio. En ella aparece, entre otros, un ciego, facil-

56. Berceo coplas 93-96; San Braulio capitulo V.
57. Berceo coplas 97-98; San Braulio capitulo V.

58. Berceo coplas 109-125; San Braulio capitulo VII.
Esta escena aparece en un marfil de la arqueta de San Millan, en el cual se lee: “Conluctatio
demonis cum Emiliano”.

59. Berceo coplas 138-153; San Braulio capitulo X.
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mente reconocible porque lleva bastén y carece de pupilas. San Braulio y
Berceo s6lo habian hablado de una ciega.

14.2 vifieta. Dice su cartela: AQUILECHA:EL:DIABLO: DELPALA-
CIO%,

Esta escena no posee nexo alguno con la que, sobre el mismo tema, hay
en la arqueta de San Millan.

San Millan, revestido con ropa de celebrante y acompafiado por un aco-

lito, asperja con el hisopo de agua bendita y exorciza al diablo para que
abandone la mansién del senador Honorio.

La accién se desarrolla en el comedor, estancia donde el diablo efec-
tuaba sus frecuentes fechorias. La encimera de la mesa, con perspectiva aba-
tida, responde todavia a gustos roménicos, mas no asi las patas de la misma
y el tapiz que cubre el muro.

15.2 vineta. La cartela dice: AQUI:VIENEN:LOS:DIABLOSS:AQU
(EMA)R:LAG(AM)MA;ASAMILLA®.

Su iconografia tiene poco en comun con la de la arqueta. Los diablos,
en vez de apariencia humana, son antropoides negros y cornudos, que expe-
len fuego por la boca. Al fondo, como si de una tramoya se tratara, hay una
arquitectura con aspecto de baldaquino.

16.2 vifieta. Sin cartela. Representa la muerte de San Millan®2.

Los discipulos del santo oran desconsolados junto al lecho mortuorio,
mientras que un acélito, que esta a sus pies, sostiene en las manos algo que
identificamos con el mango de una cruz, por la semejanza iconografica que
tiene con el marfil del entierro de San Millan, y porque, ademads, asi lo des-
cribioé Sandoval.

Los arcangeles Miguel y Gabriel recogen el alma del santo, represen-
tada como una figura desnuda, en un lienzo para llevarla junto a Dios. La
elevacion del alma al Paraiso ya se represento en la placa de marfil corres-
pondiente, pero sin el lienzo. La incorporacion de la sabana es mds tardia.
Sirva de ejemplo el frontal romdnico de San Miguel procedente de Egui-
llor(Navarra), obra del siglo XIII, inventariado en el Museo de Arte Roma-

60. Berceo coplas 181-198; San Braulio capitulo XVII.
Esta escena también estd representada en la arqueta, en un marfil en el que se lee: “De
demone expulso a domo Honorii Senatoris Parpalinensis™.

61. Berceo coplas 199-224; San Braulio capitulo XVIII.
Esta escena figura en un marfil de la arqueta con la leyenda: “Dum jacet incendunt”.

62. Berceo coplas 294-314; San Braulio capitulo XXVII.
El marfil que reproduce esta escena no se conserva en el monasterio emilianense, sino que

una parte la tiene el Musco Barghello de Florencia y la otra el Museo de Bellas Artes de
Boston.
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nico de Catalufia con el nim. 3.913%
Por lo expuesto hasta aqui, inferimos:

1.° Que tanto el “maestro de San Milldn” como su discipulo, para pin-
tar los temas dedicados a la vida de la Virgen y de su divino Hijo, o sea los
desarrollados en la mitad superior de las tablas, bebieron en fuentes del mas

variado origen, pero siempre filtradas a través de la iconografia navarra del
siglo XIV.

2.° Que muchos de los temas iconogréficos relacionados con la vida de
San Millan, tanto los pintados por el maestro como por el discipulo, son ori-
ginales y denotan gran audacia narrativa®.

3.° Que en algunos se aprecia la influencia de los marfiles de la arqueta
de San Millan.

4.° Que en muy pocos influyé una iconografia ajena a la emilianense,
y que, cuando esto sucedid, era una iconografia navarra.

5.°% Que el “maestro de San Millan” y su discipulo trabajaban en un drea

de influencia navarra, probablemente en La Rioja, durante la segunda mitad
del siglo XIV®,

6.° Que debian de tener algin vinculo con el monasterio emilianense.
A establecer esta conclusion contribuye no sélo el conocimiento que ambos
pintores tenian de los marfiles de la arqueta de San Milldn, sino también
ciertos detalles que, a primera vista, pueden parecer nimios. Por ejemplo:
la aparicion de motivos ornamentales, como estrellas hispanomusulmanas y
esvasticas, frecuentes en “Suso”; la representacion de esbeltos edificios
rematados por torrecillas o por bévedas cupuliformes, muchas de cuyas ven-
tanas son sencillas saeteras terminadas en arco de herradura, que no son
goticos, como corresponderia al siglo XIV, sino que se encuentran mucho
mas proximos a la arquitectura mozarabe del monasterio de “Suso” de San
Millan de la Cogolla.

63. Para un mejor conocimiento de este tema se puede consultar el trabajo de Lucrecia
HERRERO ROMERO titulado “Notas iconogrificas sobre el transito del alma en el roma-
nico espafiol”, que ha sido publicado junto con otros bajo el titulo “Estudios de iconografia

medieval espaiiola”, edicién a cargo de J. Yarza, Barcelona, 1984, Edi. Universidad Auté-
noma, péags. 13-51.

64. Sorprende que Louis REAU no cite las tablas de San Milldn en la iconografia emilianense
(“Iconographie de L’art Chrétien”, T.III, Paris, 1958, Presses Universitaires de France,
pags. 430-1).

65. La guerra de los Cien Afos favorecio la llegada de artistas extranjeros a Pamplona, ciudad
que a lo largo del siglo XIV se convertiria en un floreciente y difusor centro artistico.
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El examen de las siguientes laminas permite apreciar la diferente fac-
tura de las dos caras, externa e interna, de las Tablas de San Millan, reali-

zadas, respectivamente, por el Maestro de San Milldn y por un discipulo
suyo.

Lamina 1.
Maestro de San Milldn: La Virgen con el Nifo, nicleo de la Epifania.

Lamina 2.

Discipulo del Maestro de San Milldn: El dngel entrega la palma a Maria tres dias
antes de su muerte.
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RECTUS

Artista mas sensitivo.

Figuras dotadas de ritmo curvilineo.

Telas plegadas con gracia.

— Rica vegetacion, en la que sobre un
tapiz herbaceo sembrado de abundantes
florecillas silvertres se distinguen varias
especies arbdreas propias del lugar:
robles, coniferas, etc.

Posee rasgos expresionistas!.

Mayor dominio del dibujo:

* Manos que se mueven con realismo.

* Narices finas y aguilefas.

* Los personajes siempre pisan el suelo,

y algunos con firmeza.

* Mejor conocimiento de la perspectiva,
aunque sin llegar a dominarla.

* Tratamiento mas correcto de algunos
elementos arquitectonicos: capiteles.

* Mayor destreza en el trazado de las
letras.

— Sus ventanas siempre tienen forma de
saeteras, terminadas con arco de herra-
dura.

— Ajusta los pufios mediante una larga
fila de botones. :

— Fondos pintados.

— Nimbos, coronas, orlas y letras pinta-
dos.

— Emplea dorados motivos curvilineos
en la decoracion de las telas.

— Coloca las escenas bajo arcos lobula-
dos.

— Se sirve de cenefas para separar las
escenas.

1. La cabeza del perro y las de las ovejas
rezuman ferocidad; aparecen extraidas de
un bestiario romdnico.

VERSUS

-Figuras mas rigidas, con ritmo lineal’.
— Telas con pliegues rigidos.

— La vegetacion es menos jugosa, mas
convencional, y no varia.

— Carente de expresividad?.

Peor dibujante?:

* Manos planas y poco reales.

* Narices gruesas.

* Algunos de sus personajes no tocan el

suelo, flotan*. Otros rompen la ley de la
gravedad®.

* Malisimo conocimiento de la perspec-
tiva®,

— Hace uso de elementos arquitectoni-
cos que no emplea el otro: remate alme-
nado, ventanas rectangulares cerradas
mediante curiosos postigos exteriores.

— Fondos dorados.

— Nimbos, coronas, orlas y letras esgra-
fiados, a base de puntos.

— También exorna las telas con motivos
dorados, pero son mas rigidos y tienen
menor gracia.

— Las escenas se suceden ininterrumpi-
damente.

1. Ver, por ejem., la 4.2 viiieta.

2. Hasta los diablos aparentan ser criaturas
inocentes.

3. Basta contemplar la dama de la 4.2 vifieta
o el dngel de la 5.2.

4. Por ejem. uno de los soldados de la
Matanza de los Inocentes.

5. Uno de los Apdstoles de la 6.7 vifieta se
sostiene “de milagro”.

6. Un claro ejemplo lo ofrece la 2.? viiieta.
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